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Oublier « The grain 
of the voice » :  
étudier la voix dans 
les chansons
Par Catherine Rudent (Université 
Sorbonne Nouvelle – Paris 3, CERLIS)
Résumé : La voix dans les chansons est un objet d’étude 
potentiel pour de nombreuses disciplines : anthropologie, 
phonétique, physiologie, psychologie, stylistique et d’autres 
encore. Et pourtant, objet difficile, elle a été étudiée tardi-
vement – principalement depuis le début du xxie s.
Ce texte montre d’abord que l’utilisation fréquente de 
l’expression « grain de la voix » (Barthes) en popular music 
studies repose sur un malentendu, autant sur son objet que 
sur ses concepts. Le grain de la voix n’est pas en rapport 
avec le « bruit » dans la voix, au sens acoustique, ni avec 
le corps du chanteur, au sens physiologique.
Différentes approches de la voix dans les chansons récentes, 
se penchent sur le lien entre voix et bruit, voix et corps : 
le deuxième temps du texte en est un bilan analytique qui 
insiste sur leur dimension « interprétative » et « esthésique ».
Dans un troisième temps, l’article indique les apports d’autres 
approches plus constatives : centrées sur les aspects maté-
riels de la voix (acoustique, physiologie) et sur ses « texts » 
(enregistrements), largement investies par la musicologie 
aujourd’hui – avec son utilisation de l’informatique – de telles 
approches ouvrent de riches possibilités à la recherche sur 
la voix dans les chansons.
Mots-clés : chant / chanson / popular music studies / 
musiques actuelles / musicologie / grain de la voix / 
Barthes
Abstract: While voice in songs could be an object of 
study for many academic fields, it has only recently become 
a focus of research – essentially since the 2000s.
Barthes’s concept of “grain of the voice” is frequently 
summoned in popular music studies, but on false premises. 
Contrary to most of its applications, in his definition, the “grain” 
relates neither to vocal “noise”, nor to the singer’s body.
There are numerous “interpretive” and “aesthesic” 
approaches to voice in recent popular songs, which deal 
with the relations between voice, noise, voice and body. This 
paper underlines what other, more constative approaches 
can bring to the field, as they focus on voice’s material 
– acoustical, physiological – dimension and on its “texts” 
(the recordings). This is especially the case with musicology 
which, with the help of computers, offers rich possibilities 
for the understanding of voice in popular songs.
Keywords : singing / song / popular music studies / 
popular music / musicology / grain of the voice / 
Barthes
« Prenons l’exemple des voix : le timbre, le 
grain, les inflexions d’une voix sont autant d’éléments 
hautement idiosyncrasiques. Or, même si la captation 
phonographique n’est pas neutre et absolument fidèle, 
elle offrira toujours la possibilité technique de fixer cette 
inflexion, cette hauteur de note, cette reprise de souffle, 
ce passage fragile à une voix de tête, ce tremblement, 
cette articulation singulière entre larynx et pharynx. Elle 
retient donc et rend reproductibles des inflexions que le 
chanteur qui les a produites n’est parfois pas en mesure 
de répéter, quelle que soit sa maîtrise. »
Agnès Gayraud, Dialectique de la pop
Comme l’usage de la marche, ou de 
l’écriture manuelle, l’usage de la voix est 
une pratique humaine générale, mais per-











de gestes techniques, acquis, communs au 
genre humain : pour la voix, ce sont les tech-
niques vocales et phonatoires. Et, comme 
la marche ou l’écriture, la voix est aussi 
appropriée et incorporée à l’échelle indivi-
duelle, intégrée et reliée à la vie subjective. 
Marquée par la personnalité de chacun, la 
voix se singularise au point de permettre, 
comme la démarche ou comme l’écriture, 
d’identifier une personne.
À la fois technique partagée et expres-
sion individuelle, la voix se fait style, même 
dans la parole spontanée de tout un chacun 
(les « phonostyles » de Pierre Léon, 1993). 
Son emploi est modulé selon les contextes 
culturels. Quant à la voix chantée, elle est 
socialisée, elle est genrée (Deniot & Dutheil, 
2000 ; Middleton, 2006 : 92-93) et chanter est 
« a gendered work » (Provenzano, 2019 : 74). 
Ces quelques remarques liminaires suffisent 
pour évoquer une pluralité d’angles réflexifs 
dont la voix peut relever : anthropologique, 
phonétique, physiologique, psychologique, 
esthétique, ethnologique, sociologique. 
La voix dans les chansons est prise dans 
ce faisceau épistémique. Un tel écheveau 
disciplinaire ne permet pas de bilan.
La voix est généralement présentée 
comme un objet de réflexion difficile, et n’a 
été étudiée qu’assez récemment. Le constat 
est fait à la fin du xxe s. par le philologue 
suisse Paul Zumthor (1983 : 11) :
« Il est étrange que parmi toutes nos disciplines 
instituées, nous n’ayons pas encore une science de la voix 
[qui] embrasserait [...], au-delà d’une physique et d’une phy-
siologie, une linguistique, une anthropologie et une histoire. »
Il est confirmé tout récemment par 
l’anthropologue Marlene Schäfers (2017  1) 
et par la musicologue et chanteuse Nina Sun 
Eidsheim (2019 : 5  2). Pour le domaine de la 
voix dans les chansons et des popular music 
studies, Philip Tagg (2013 : 344  3) allait dans le 
même sens il y a seulement quelques années. 
Ce retard est étonnant, alors que la voix est 
au cœur de la chanson, par définition une 
forme vocale brève et courante, permettant 
une transmission orale. « Air fixé par des 
paroles », « facile à fredonner », « brève » et 
« organique » parce qu’elle est « interprétée », 
donc « liée à l’air et à la vie » (Hirschi, 2008 : 
29), la chanson est, encore plus largement, 
« la triangulation d’un texte, d’une musique 
et d’une interprétation qui place sur le même 
plan “Only You” des Platters, “Ambulance 
Blues” de Neil Young et “Aghartha” de 
SunnO))) » (Gayraud, 2018 : 384). Ainsi, 
très peu de musiques peuvent être appelées 
chansons sans la voix, et inversement rien 
n’est indispensable d’autre que la voix pour 
pouvoir parler de chanson, « genre dominant 
en popular music » (Ibid. : k8691  4). 
Depuis quelques années cependant, ce 
manque tend à se réduire. Jonathan Greenberg 
1  « As an explicit category of conceptual and 
ethnographic focus, voice has entered the 
anthropological literature relatively recently. »
2  « [V]ocal timbre [is] an elusive and understudied 
phenomenon. [...] Having noted this lack of research 
around vocal timbre, then, what can we know about 
timbre, the vocal apparatuses, and so on? Not much. »
3  « [C]onventional music studies have yet to establish 
a systematic and widely accepted poïetic terminology 
for vocal expression. »
4  Certaines citations réfèrent à une édition 
numérique au format kindle. Dans ce cas, le numéro 




























(2014) observe un « regain d’intérêt pour 
le chant dans les travaux universitaires » 
depuis 2000  5. Des colloques sur la voix 
chantée s’organisent, comme la troisième 
Conference on Interdisciplinary Musicology à 
Tallinn en 2007 sur le thème « Singing », 
ou en 2016, l’EMP Pop Conference à Seattle, 
« From a Whisper to a Scream : The Voice 
in Music ». En 2015, c’était Martha Feldman 
(2015 : 654) qui constatait un nouvel intérêt 
de la musicologie pour la voix  6. Le colloque 
de 2016 dont ce dossier est issu  7 s’inscrivait 
donc dans une tendance observable.
Le grain de la voix 
changé en grain of the 
voice
La difficulté à parler de voix explique 
peut-être le succès international de l’expression 
5  « Most of American music history lacks detailed 
scholarship devoted to singing, and singing styles 
are not yet well understood, but the first decade of 
the 21st century has sparked new interest in singing 
within academic music studies. »
6  « But why voice, and why does it seem to preoccupy 
our discipline now? A little historical perspective 
may prove helpful. In the 1970s and 1980s voice 
in musicology was typically as flat as a sheet of 
typing paper. The score was still the sine qua non 
for all organized sound, timbre was a “secondary 
parameter”, and sounding music itself was a 
befouling of the 2D purity of the score, or at least a 
danger to which it was reluctantly submitted through 
“interpretation”. »
7  « La voix dans les chansons. Approches 
musicologiques », organisé par Céline Chabot-
Canet, Passages XX-XXI, Université Lumière-Lyon 2 
et Catherine Rudent, IReMus, Paris-Sorbonne, 3-4 
mars 2016. 
« grain de la voix », mise en usage par Barthes 
en 1972, dans un court article, dense et dif-
ficile, publié dans le numéro « Psychanalyse 
musique » de Musique en jeu  8 et traduit en 
anglais en 1977. Le grain de la voix, en deve-
nant « grain of the voice », connaît une fortune 
extraordinaire : il est mentionné dans d’in-
nombrables publications, en popular music 
studies ou plus généralement dès qu’il est ques-
tion de voix chantée. Or il est le plus souvent 
mal utilisé. Tout d’abord, il a l’inconvénient 
de renforcer la thèse d’un « indicible » de la 
voix – car on n’a pas dit grand-chose une 
fois qu’on a dit « grain of the voice », souvent 
sans commentaire ; en revanche il donne 
l’impression, trompeuse, que l’on en a dit 
quelque chose, puisque cette formule est 
frappante et s’inscrit dans l’esprit du lec-
teur. À cette économie réflexive drastique 
et à ce faux-semblant de profondeur s’ajoute 
l’effet facile d’une référence prestigieuse à 
un intellectuel français associé à la French 
theory. La citation donne aussi un cachet 
international à la publication (quand l’auteur 
n’est pas français). Or tout cela repose le plus 
souvent sur un contresens à propos des idées 
de Barthes dans ce texte. Elles sont au moins 
élidées, souvent déformées, et quelquefois 
contredites purement et simplement. Ces 
glissements se produisent par décontex-
tualisation, anachronisme et décalage de 
répertoire.
8  « Selon les souvenirs de Dominique Jameux, 
le tirage d’un numéro était de l’ordre de 
3 500 exemplaires, dont 2 500 étaient vendus tout 
de suite et suivis de quelques ventes ponctuelles. 
Certains numéros se vendaient mal, certains 
au contraire donnèrent lieu à un retirage – ce 
fut notablement le cas du no 9 consacré à la 











Quand « The Grain of the Voice » est 
publié en anglais, en 1977, dans un recueil 
de traductions d’articles de Roland Barthes, 
le texte est sorti de l’horizon résolument 
psychanalytique où sa première publica-
tion l’inscrivait. On trouvait, dans le même 
numéro de Musique en jeu, des articles de 
divers auteurs, aux titres évocateurs comme 
« Musique et inconscient », « J’ouïr », « Mes 
oreilles (ces yeux crevés) », « Jeux de maux », 
« Musique et drogue ». Il y a un premier glis-
sement de sens du texte lié à ce changement 
d’environnement contextuel. Ensuite, on 
oublie généralement que Barthes y parle 
de deux chanteurs de mélodies et de lieder 
(Schubert, Schumann, Fauré...) : Charles 
Panzera et Dietrich Fischer-Di[e]skau. Il 
écrit « non à propos de toute la musique mais 
seulement d’une partie de la musique chan-
tée (lied ou mélodie) : espace (genre) très 
précis où une langue rencontre une voix » (58) 
et « à propos de la musique ‘classique’ (au 
sens large) » (Barthes, 1972 : 63). Ce point 
importe beaucoup, même si l’auteur ouvre, 
en fin d’article, la possibilité de considérer le 
« grain » musical pour d’autres répertoires : 
musique instrumentale ou musique atonale.
Enfin, le terme de « grain », relié 
à d’autres concepts élaborés ailleurs par 
Barthes ou d’autres (Kristeva principale-
ment), a un sens complexe, que ses utili-
sateurs trop rapides aplatissent tout à fait. 
Pour Barthes, le grain est ce qui échappe à la 
communication et à l’expression : il a à voir 
avec la signifiance – c’est-à-dire « le sens en 
ce qu’il peut être voluptueux » (ibid. : 60) – 
et non avec la signification ; il permet de 
« liquider » « la tentation de l’éthos » associé 
à une musique. C’est à cela qu’on reconnaît 
la présence de « grain » dans une voix, et 
non à une quelconque rugosité acoustique. 
D’ailleurs,
« le “grain” de la voix n’est pas – ou n’est pas seu-
lement – son timbre ; la signifiance qu’il ouvre ne peut 
précisément mieux se définir que par la friction même de la 
musique et d’autre chose, qui est la langue (et pas du tout 
le message). » (ibid.)
Si l’auteur définit bien le grain comme 
la « matérialité du corps » « charriant direc-
tement le symbolique » (ibid. : 58), il ne faut 
pas faire de contresens sur ce qu’il entend 
par « corps » ici. Le grain relève du « géno-
chant », il germe « du dedans de la langue 
et dans sa matérialité même » (ibid. : 59) : 
la « matière » dont parle Barthes est donc 
celle de la langue –, et la jouissance du grain 
est « la volupté de ses sons-signifiants, de 
ses lettres ». Barthes rattache le grain au 
« corps », à la « matière », mais dans ce sens 
bien particulier.
Le bruit dans la voix
Beaucoup de chercheurs empruntent à 
Barthes le terme « grain » parce qu’ils pensent 
ainsi évoquer le « bruit », au sens acoustique, 
de la voix. Or, qu’est-ce que le bruit en ce 
sens ? C’est la présence d’une énergie acous-
tique désorganisée, par opposition à un son 
« harmonique », qui combine des vibrations de 
fréquences multiples les unes des autres  9. Un 
spectrogramme – représentation graphique 
de l’organisation acoustique d’un son –, 
9  On trouve des développements très clairs sur les 





























permet de visualiser un son harmonique 
comme un son régulièrement strié, un son 
bruité comme une image en « zones de gris », 
sans organisation immédiatement lisible 
(figure 1  10 et figure 2).
De ce point de vue acoustique, une 
langue, qu’elle soit parlée ou chantée, agence 
des bruits – certaines consonnes dites 
sourdes – et des sons harmoniques – les 
voyelles et les consonnes dites sonores. Or 
précisément, ce que Barthes désigne comme 
grain chez Panzera, c’est le fait qu’il privi-
légie les voyelles et estompe les consonnes. 
Panzera, dit-il, recommandait de ne pas trop 
articuler les consonnes, « de les patiner », 
10  Enregistrement personnel (voix parlée) réalisé 
avec le logiciel Praat. Réglages du spectrogramme : 
range de 0 à 8 000 Hz ; window length 0,05 s. La 
figure 2 est réalisée de la même manière.
« d’en faire le simple tremplin de la voyelle 
admirable » (1972 : 59-60) : le « grain » chez 
Barthes n’est pas du tout l’apport du bruit au 
sens acoustique, c’est le contraire. Soulignons 
au passage que l’importance relative des 
consonnes et des voyelles dans une voix est 
déterminante dans le style d’un interprète 
de chansons (Chabot-Canet, 2013 : 145). 
La thèse de C. Chabot-Canet (2013) et son 
texte dans ce dossier offrent sur ce point des 
analyses tout à fait concluantes.
Il est vrai que le bruit dans la voix se 
manifeste en dehors des consonnes et que 
ces autres bruits sont eux aussi très impor-
tants dans le style musical ainsi que dans la 
construction de la persona des artistes de 
popular music. Toutes les formes de raucité, 
de growl (« roar » ou « buzz » chez Hicks, 1999 : 
1-11), de voile, de souffle (Chabot-Canet, 
2015), de fry (Lacasse, 2010a), font partie des 
Figure 1 : des voyelles, sons harmoniques, superposent des fréquences multiples 












bruits courants dans les usages vocaux, parlés 
ou chantés. Leur présence et leur quantité 
dépendent des locuteurs et chanteurs, mais 
aussi, pour un même locuteur, varient selon 
les circonstances ou les intentions expres-
sives. Or là encore, les deux chanteurs pris 
comme exemples par Barthes n’ont en rien 
une voix « bruitée », parce qu’un timbre vocal 
bruité est exclu de la technique lyrique, au 
moins au xxe s. Barthes loue même, dans 
Panzera, la « pureté [...] presque électro-
nique » de son chant sur les voyelles, et sa 
prononciation du r,
« roulé, certes, comme dans tout art classique du 
chant, mais ce roulement n’avait rien de paysan [...] ; c’était 
un roulement artificiel, l’état paradoxal d’une lettre-son 
[...] entièrement abstraite (par la brièveté métallique de la 
vibration) ». (Barthes, 1972 : 60)
On est loin, donc, de l’idée courante 
que le « grain » est un terme élégant et intel-
ligent, paré d’une aura propre à la French 
theory, pour désigner des voix au timbre 
« granuleux », « rugueux », « rauque », toutes 
qualifications métaphoriques qui renvoient 
à un bruit au sens acoustique.
Laissons les considérations acoustiques 
sur le bruit et prenons maintenant le plan 
physiologique. Pour les parties du corps 
qui constituent l’appareil phonatoire, les 
voyelles correspondent à la mise en vibration 
périodique des muscles et muqueuses appelés 
cordes vocales (ou plis vocaux, vocal folds), 
situés au niveau de la structure cartilagineuse 
qu’est le larynx. C’est la régularité de cette 
vibration qui la range parmi les phénomènes 
physiques vibratoires périodiques – avec 
son organisation dite « harmonique », en 
Figure 2 : des consonnes, sons complexes apériodiques (bruits). Le spectrogramme ne 




























fréquences multiples les unes des autres. De 
l’autre côté, à quoi correspond, organique-
ment, la production d’un bruit dans la voix ? 
À la sortie, d’une manière ou d’une autre, 
volontaire ou non, ponctuelle ou permanente, 
de ce phénomène régulier : la réalisation des 
consonnes présentées plus haut perturbe le 
flux de l’air et fait disparaître la régularité 
(l’harmonicité) de la vibration. Mais on peut 
aussi produire du son inharmonique avec 
un blocage bref des plis vocaux (« coup de 
glotte »), avec une mobilisation de diverses 
parties de l’appareil phonatoire, cartilages, 
luette, muqueuses, bandes ventriculaires... 
On peut avoir les plis vocaux conformés ou 
transformés de telle sorte qu’ils ne vibrent 
pas très régulièrement et que cette irrégu-
larité est audible sous la forme d’un bruit, 
plus ou moins prononcé, qui se combine à 
la vibration périodique. Dans tous les cas, 
l’harmonicité de la voix est moindre et il en 
résulte une voix bruitée, rauque, voilée, un 
growl, une voix saturée... En cela, le texte 
récent de Simon Reynolds (2018 ; 2019) est 
imprécis en un endroit :
« Dans leur mode naturel, les cordes vocales ne 
produisent pas un signal clair : il y a du “bruit” là-dedans, 
toutes les scories et les imperfections qui forment les résidus 
physiques de la parole et du chant. C’est précisément ce 
facteur – leur épaisseur charnelle – qui permet de distin-
guer les voix les unes des autres  11. » (Reynolds, 2019 : 39) 
11  « In their natural mode, vocal cords don’t produce 
a clear signal: there’s “noise” mixed in there, the grit 
and grain that is a physical residue of the process 
of speaking or singing. This is the very aspect of the 
voice—its carnal thickness—that differentiates one 
from another. » (Reynolds, 2018)
Reynolds recourt ici à la représen-
tation courante de l’impureté du corps, 
du physique, du charnel – il parle un peu 
plus loin d’« embodied quality », de qualité 
corporelle ou incarnée  12. Outre l’archaïsme 
et les implications morales ou sociales com-
plexes de ce type de représentation, elle 
ne peut pas s’appliquer ici, car le timbre 
individuel de la voix est inscrit autant dans 
ce qu’elle a de régulier et d’harmonique que 
dans ses irrégularités, ses « scories ». La 
matière organique détermine en effet non 
seulement les bruits de la voix, mais aussi 
les formants de la vibration périodique, ce 
qui est situé du côté du « signal clair ». Ces 
formants aussi, dans toute leur « clarté », 
contribuent acoustiquement à l’individuali-
sation des sons que chacun de nous produit 
vocalement. Rabattre les uns sur les autres 
ces trois aspects de la voix – irrégulière, 
corporelle, singulière – n’est donc pas 
rigoureux, même si cela a les apparences 
de la logique.
Pour la voix de chanson, l’approche 
du bruit s’est effectuée sur un autre plan 
encore, ni acoustique, ni physiologique : 
celui de la paralinguistique  13, étude qui 
prend en compte ce qui n’est pas verbal 
dans la communication orale – comme 
les mélodies, les timbres, les accents ou le 
débit qui caractérisent toute parole. Lacasse 
analyse ces paralinguistic features dans la 
voix chantée de chansons dans plusieurs 
12  Traduit par « dimension incarnée » dans la 
traduction française publiée quelques mois plus tard 
dans la revue Audimat.
13  Initiée au milieu du xxe s. aux États-Unis par le 











publications  14, en s’appuyant sur les résul-
tats de Poyatos sur la sémantique du vocal 
non verbal. Dans ce cadre, le bruit vocal est 
pris dans la palette des sons signifiants de la 
communication orale : il ne s’agit pas alors 
de décrire en détail les procédés du chant 
ni d’en faire une analyse stylistique, mais 
de les interpréter de manière sémantique, 
généralement en lien avec les paroles et la 
persona du ou de la vocaliste.
Quelle que soit l’approche, le thème 
d’une voix bruitée est très présent dès que 
l’on traite de voix rock. Dans « Rock sin-
ging », Middleton (2000) évoque ses carac-
térisations usuelles, comme growl, scream, 
rasp ; Hicks (1999 : 1-11) analyse longuement 
les roars et les buzz des voix du sixties rock ; 
Bangs métaphorise à plaisir les « grogne-
ments », « croassements », « hurlements », 
« gargouillements » d’Iggy Pop (voir Gayraud, 
2018 : k6058-6060). C’est donc classique-
ment, pourrait-on dire, que Stephen Banfield 
(2000 : k1748-1763) parle du « rock scream » 
et du « rock rasping ». Classiquement aussi, 
il les associe à la « souffrance » (« pain »), à 
la « jeunesse qui s’exprime et s’affirme » 
(« youth self-expression and empowerment ») 
et à la manifestation d’une « urgence poli-
tique » (« political urgency »). Même si ces 
représentations alliant douleur, pouvoir, 
jeunesse, engagement politique et cri rock 
sont valides, largement partagées et intério-
risées (constats qui demanderaient tout de 
même à être précisés), elles ne correspondent 
pour autant ni à la réalité physiologique 
– les notes citées par Banfield ne sont pas 
douloureuses à émettre –, ni à la réalité 
sociale – la jeunesse des personnes est loin, 
14  Voir par exemple Lacasse (2010b).
en 2000, d’être un facteur omniprésent dans 
la pratique ou la réception du rock.
Quoi qu’il en soit, le bruit vocal est 
un pilier de nombreuses esthétiques abor-
dées en popular music studies. Chant sur les 
consonnes et multiples libertés vocales des 
chanteuses et chanteurs de soul (Bowman, 
2008), raucités et autres timbres provoca-
teurs des voix punk, voix dites saturées en 
metal extrême (Hainaut, 2017 et dans ce 
dossier), human beatbox (Pillot-Loiseau dans 
ce dossier), voile de la voix dans toutes sortes 
de répertoires, « hurlements, grognements 
gutturaux, grondements, stridences, plaintes 
hystérisées, [...] fracas de souffle et de gorge 
[...], produi[sent], pour l’émetteur et/ou 
le récepteur, une perturbante impression 
de chaos » (Deniot, 2012 : 337), ou sont à la 
racine d’un style (Hainaut dans ce dossier) 
ou d’une communauté de goût (Wallmark, 
2018). Et au-delà du seul périmètre de la 
voix, de nombreuses musiques « populaires » 
sont analysées comme des expressions de 
contestation, de liberté et d’indiscipline, 
symbolisées par des sons sales et bruiteux, 
vocaux mais aussi instrumentaux. Le bruit 
pourrait bien être l’expression sonore prin-
cipale de la transgression, que ce soit dans 
les musiques populaires du passé européen 
(Charles-Dominique, 2006), les diverses 
modernités musicales du xxe s. (Castanet, 
2007), le rock des années 1950 (Gilles, 2012), 
la musique noise (Benhaïm, 2018), ou le death 
metal (Wallmark, 2018).
Le corps et la voix
On l’a vu, le « corps » dans le texte de 
Barthes n’est pas une matière charnelle qui 




























plus le corps physique du locuteur ou du chan-
teur, comme on le croit trop souvent  15. On 
peut comprendre, comme le fait Middleton 
dans « Rock singing » (2000 : k928-936), que 
le corps, dans le texte de Barthes, serait 
l’inconscient, voire une forme d’inconscient 
collectif  16. Cependant, ce terme d’inconscient 
ne figure jamais dans « Le grain de la voix », 
ce qui peut surprendre dans le contexte psy-
chanalytique où il est publié.
En revanche, dans des travaux et publi-
cations récents sur la voix chantée, c’est 
bien le corps physique du chanteur ou de la 
chanteuse qui est évoqué avec insistance. 
Trois axes de réflexion y sont récurrents : la 
voix comme incarnée, ou incorporée (embo-
died), parce qu’indissolublement liée à un 
corps physique dont elle est un élément de 
présence et dont elle manifeste les caracté-
ristiques ; le concept de vocal body, développé 
par Nina Sun Eidsheim, qui renouvelle en 
profondeur la pensée du lien entre voix et 
corps ; enfin les nombreuses réflexions sur 
15  Voir par exemple Frith (1996 : 191-192) : Frith 
formule à plusieurs reprises l’idée que la art music 
est déconnectée du corps. Or aucun instrumentiste 
ou chanteur, quelle que soit la musique pratiquée, ne 
saurait développer sa pratique sans être étroitement 
connecté à ses sensations corporelles. Voir aussi, 
sur un mode plus ambigu, le texte introductif d’un 
ouvrage sur la voix de Neumark, Gibson et van 
Leeuwen (2010, x).
16  Si cette manière de comprendre le grain évoque 
de loin un inconscient collectif jungien, il est sans 
doute plus pertinent de faire un rapprochement avec 
la pensée de Lacan (Middleton rapporte à Lacan les 
notions de signifiance et de jouissance), alors au faîte 
de son activité et de son influence : il pense, comme 
personne avant lui, la force du rapport entre langage 
et inconscient, un rapport qu’il estime presque 
d’équivalence. En tout cas, rappelons que l’article de 
Barthes est publié dans un contexte psychologique-
psychanalytique.
la manière dont les techniques d’enregistre-
ment défont le lien entre voix et corps, pro-
duisant une voix décorporée ou désincarnée 
(disembodied).
La voix est une manifestation cor-
porelle et cela ouvre des perspectives dif-
férentes selon les travaux. Elle participe à 
la mise en scène du corps, y compris dans 
la représentation du malaise, de l’ambiva-
lence de genre, de l’hyper-performance, 
de l’auto-ironie ou de l’authenticité (Lebrun, 
2012). Elle est au carrefour de la sensorialité, 
autant sentie qu’ouïe pour Nina Sun Eidsheim 
(2011). Ailleurs, la voix contribue à raciser le 
corps : une voix perçue comme noire renvoie 
à un corps catégorisé comme noir (Meizel, 
2011 ; Eidsheim, 2008 et 2019  17). Ou encore, 
la voix manifeste le genre : Provenzano 
(2019) montre, grâce à une enquête auprès 
de producteurs, l’utilisation différenciée 
de la voix auto-tunée pour les hommes ou 
pour les femmes : la voix sert les relations 
différentielles de genre.
Ainsi la voix manifeste ce qu’est le 
corps, sa race, son genre. C’est cette sim-
plicité que Nina Sun Eidsheim (2008 : 2) 
conteste. Selon elle, le corps n’est pas « pré-
sent » dans la voix, mais il est représenté par 
elle : « le timbre vocal n’est pas le son premier 
d’un corps pris comme une essence. Ils sont 
tous deux configurés par un entraînement 
[...] résultant des attitudes culturelles envers 
le genre, la classe, la race et la sexualité  18. » 
17  « We hear the voice in relation to the ways in 
which the body of the singer has been racialized, and 
thereby objectified » (Meizel, 2011 : 212).
18  « [V]ocal timbre is not an elementary sound of an 
essential body, but rather [...] both timbre and body 
are shaped by [...] training that are cultural artifacts of 











C’est ainsi qu’elle peut construire (ibid., 
35-36) le concept de « corps vocal » (vocal 
body) : à la différence de notre corps « de 
naissance », sans limitation de timbre vocal, 
le « corps vocal » a répondu à des attentes 
liées aux catégories sociales  19. La voix n’est 
donc pas l’expression naturelle ou directe 
de la personne. Le « timbre vocal » n’est pas 
« le son immédiat d’un corps inchangé  20 ».
Troisième famille de travaux sur 
le corps et la voix, celle qui, depuis trois 
décennies environ, traite d’une possible 
rupture du lien entre voix et corps. Cette 
rupture est généralement considérée comme 
le résultat de techniques d’enregistrement 
ou de diffusion du son  21 : l’enregistrement 
permet de diffuser et d’entendre le son 
vocal indépendamment de la présence cor-
porelle de son émetteur, un fait discuté 
dans les 6e (« The Cyrano machine ») et 8e 
(« Phonography ») chapitres du Recording 
Angel d’Evan Eisenberg, qui a fait date 
19  « There are therefore two bodies: first, there is the 
body with which we are born, which does not possess 
any inherent timbral limitations. Second, there is 
the body that is shaped over time, a body that most 
likely has been asked to take a form which expresses 
categories that matter in a given society. [...] I term 
the process through which the material identified as 
an individual body is shaped the vocal body, whether 
it is shaped as a cultural artifact or by conscious 
training. »
20  « [B]ecause we cannot easily distinguish the vocal 
body, the altered body, we are led to believe that 
vocal timbre is the unmediated sound of an unaltered 
body. » (Eidsheim, 2008 : 36)
21  Le lien entre voix et corps avait en fait déjà été 
discuté à propos de l’opposition écriture/oralité 
(Certeau, 1975). Il sera mis en cause par divers 
procédés techniques d’analyse, de synthèse ou de 
traitement du son vocal, au cours du xxe s., dont le 
vocoder et le sonovox à la fin des années 1930 ne sont 
que deux exemples.
en 1987. Par ailleurs, la radio permet, dès 
la première moitié du xxe s., d’écouter des 
« chansons de proximité » sans lien avec une 
performance scénique (Guibert, 2006 : 82  22). 
La réflexion sur cette étrange séparation 
entre la voix et le corps est particulièrement 
développée dans Gayraud (2018 : k3945-
3953 et k6212-6213) :
« En chanson enregistrée, la voix est dissociée du 
corps : la voix humaine qui sort du pavillon d’un phonographe 
n’a plus de corps. [...] Enregistrer sa voix, c’est toujours dis-
paraître comme corps qui chante pour produire un second 
corps : le corps de la voix enregistrée que projette l’auditeur 
qui l’écoute, imaginant diverses incarnations. »
Dernièrement, des développements se 
sont faits concernant les voix « inhumaines » 
obtenues par une utilisation répandue d’Au-
to-Tune, et leur signification sociale ou 
esthétique : autre racialisation de la voix 
noire (Provenzano, 2018) ? Fascination 
pour la dépersonnalisation des stars de pop 
(Reynolds, 2018) ?
On le voit, dans ces débats contempo-
rains sur les relations entre corps et voix, les 
aspects physiologiques de la voix, l’étude des 
techniques corporelles repérables mobilisées 
par tel ou tel style vocal, tel ou tel genre 
chanté, sont laissés de côté : ces questions de 
techniques vocales se posent néanmoins au 
cœur de la compréhension de ce qui se joue 
dans les chansons d’aujourd’hui comme dans 
celles du passé et elles ont été travaillées par 
des chercheurs comme Lacasse (depuis sa 
thèse en 2000), Lefrançois (2011), Bourne 
et Garnier (2012, 2016). Elles sont aussi bien 
22  Guibert précise qu’il emprunte l’expression 




























présentes dans ce dossier, en particulier dans 
les articles de Henrich, de Pillot-Loiseau 
et de Hainaut. 
Comment se séparent ces deux lignées 
de travaux, ces deux approches de la voix 
dans les chansons ? On peut considérer 
qu’elles se répartissent entre approches sub-
jectivantes ou objectivantes, ou reprendre, 
comme le fait Tagg à propos de la voix de 
chanson (2013), l’opposition de Molino 
et Nattiez entre approche esthésique et 
approche poïétique. 
Interpréter 
(interpreting) la voix 
des chansons
Le terme d’interpreting nous servira 
pour présenter le premier ensemble de che-
minements réflexifs sur la voix. En anglais 
et en ce qui concerne l’analyse musicale, 
interpreting désigne le versant explicatif, 
celui qui vient donner sens à l’autre versant, 
consacré aux constats analytiques, comme 
le prouvent les analyses de chansons de 
Brackett (2000). 
Or il semble que le discours sur la voix 
laisse souvent de côté les constats. Peut-être 
est-ce là le contournement d’un obstacle 
spécifique : la voix, qui sort comme toute 
faite du corps du musicien  23, empêche la 
prise matérielle et technique qu’offrent à 
l’observation et à la recherche scientifique 
23  Le chanteur ou la chanteuse sont bien des 
musiciens, malgré l’usage répandu qui réserve le 
terme « musicien » aux instrumentistes.
les instruments de musique. Parler de la voix 
revient alors souvent à rabattre l’impres-
sion sur le fait et à se reposer sur le partage 
de métaphores communes (culturelles) ou 
personnelles : 
« à la différence des termes poïétiques qui désignent 
les structures musicales et leurs paramètres (hauteur, tonalité, 
mètre, sections), on décrit la voix, comme le timbre, surtout 
par des termes esthésiques  24. »
Ces habitudes courantes de descrip-
tion de la voix ont suscité des travaux dans 
les années 2000, en particulier de la part de 
Michèle Castellengo et de son équipe  25 au 
LAM (Laboratoire d’Acoustique Musicale). 
Castellengo (2019 : 72) montre comment 
les couleurs de voix font l’objet d’une qua-
lification catégorielle, organisée autour 
de voix « typiques ». Or la perception et 
la désignation des types vocaux engage, 
au-delà des traits acoustiques, des « simi-
larités culturelles acquises par apprentis-
sage » (ibid., 74). Autrement dit, reconnaître 
une voix comme « du même type » qu’une 
autre ne se fait pas uniquement sur la base 
des traits acoustiques mais varie selon les 
acquis culturels de l’auditeur. Par ailleurs, 
les approches interprétatives des voix des 
chansons recourent souvent à deux notions 
voisines mais non synonymes : celle d’identité 
et celle de persona.
24  « [U]nlike the poïetic terms designating musical 
structure defined by parameters of pitch, tonality, 
metre and episodicity, descriptions of voice, like 
those of timbre, are mainly aesthesic. » (Tagg, 2013 : 
344)











La voix des chansons ne sert pas uni-
quement la communication verbale ou la 
mélodie musicale. Nous utilisons notre voix 
en « experts », rappelle Tagg (2013 : 345) 
« pour présenter notre identité individuelle 
ou collective  26 ». Pour Zumthor aussi, la 
voix
« renseigne sur la personne, à travers le corps qui 
la produit : mieux que par son regard, par l’expression de 
son visage, un tel est “trahi” par sa voix [...] : le son vocalisé 
va de l’intérieur à l’intérieur, lie sans autre médiation deux 
existences. » (Zumthor, 1983 : 14)
Ces indices vocaux de l’identité 
d’un chanteur, d’une chanteuse, ont été 
abondamment exploités par des analyses 
comme celle de Hicks (1999, 1-11) sur la 
voix « conflictuelle » de Mick Jagger ; par 
Deniot et Dutheil (2000) ou Coudevylle-
Vue (2016) sur l’identité féminine populaire, 
pathétique et amoureuse dans la chanson 
française dite réaliste. Middleton travaille 
sur la voix insaisissable et inassignable de 
Charley Patton (Middleton, 2006 : 60-62), 
auto-ironique de Cab Calloway (ibid. : 83-85), 
extrême et transgressive de Patti Smith (ibid. : 
98-108) ou maîtrisée, concentrée et assertive 
de Nina Simone (ibid. : 116-123)... Le travail 
interprétatif de ces auteurs vise à élucider la 
fascination exercée par un·e artiste sur son 
public, en la rattachant à l’identité cristallisée 
par sa voix chantée. 
26  « Most of us are experts at using our voices, not 
just to utter words but also to present our individual 
or group identity. »
Néanmoins, toute identité est dyna-
mique et non statique : l’identité « se réduit 
moins à la postuler ou à l’affirmer, qu’à la 
refaire, la reconstruire » (Lévi-Strauss, 1983 : 
331). De plus, l’identité révélée par la voix 
résulte en fait d’une co-construction par le 
chanteur et l’auditeur. Elle est tributaire de 
« filtres culturels » à travers lesquels la voix est 
produite mais aussi écoutée (Eidsheim, 2008 : 
183, 212 ; 2019 : 3). Dès lors, l’affirmation 
de Zumthor doit être déconstruite, car elle 
reflète la tendance occidentale à rapporter 
la voix à l’intériorité (Eidsheim, 2019 : 5  27).
Persona
La persona  est «  un aspect de la 
personnalité, montré aux autres ou perçu 
par eux » (Concise Oxford Dictionary dans 
Tagg, 2013 : 343  28). Elle peut ou non résul-
ter de stratégies de construction intention-
nelles : elle est le personnage. Plus simple et 
plus observable que l’identité, elle offre en 
outre une entrée directe sur la voix : persona 
désigne en latin le masque et le personnage 
de pièce de théâtre qui le porte. Personare 
(« sonner à travers », « retentir ») renvoie 
au phénomène acoustique et vocal attaché 
à l’acteur portant un masque et se faisant 
entendre à travers lui.
27  « Vocal timbre [...] is often used to make truth 
claims about voice and the person emitting the vocal 
sound. While most racial essentialization of physical 
characteristics has been critically confronted (if far 
from eradicated), the West’s long history of entwining 
voice and vocal timbre with subjectivity and interiority 
has contributed to such truth claims remaining 
stagnant. »
28  « PERSONA denotes “an aspect of the personality 




























D’abord – et curieusement – élaborée 
à propos d’une « voix du compositeur » (de 
musique instrumentale) par Edward T. Cone 
(1974 : 22), la notion de persona en musique 
est travaillée à propos de la performance de 
chanson, par Frith (1996 : 196-200 , 210-212), 
puis par Auslander (2008) et par Tagg (2013). 
Dans cette ligne de réflexion, on discerne 
trois instances dans la performance d’un 
chanteur ou d’une chanteuse : ce qui relève 
d’un personnage intérieur à la chanson, du 
personnage général de l’artiste en train de 
performer (sa persona), enfin de sa personne 
(hors scène). Ainsi, c’est la notion de persona 
qui permet à Julie Mansion-Vaquié, dans ce 
dossier, de traiter de l’élaboration linguis-
tique et fictionnelle de Nosfell à travers sa 
diversité stylistique vocale. 
Comment la persona se perçoit-elle dans 
la voix ? Pour Tagg (2013 : 179-182, 355-382), 
un auditeur caractérise en général la voix 
via le personnage qu’elle évoque pour lui : 
personnes connues aux voix spécifiques, 
genre, âge, caractéristiques sociales, psy-
chologiques ou émotionnelles... Un bon 
exemple de persona démographique est 
l’accent appliqué à la prononciation de la 
langue chantée, tel l’accent « américain » de 
chanteurs de rock anglais (Trudgill, 1983), 
analysé plus récemment dans le heavy metal 
britannique par Caillol et Ferragne (2019).
Voix auto-tunées
Dans une publication récente, Reynolds 
(2018) réfléchit sur les personas véhiculées 
par les voix via les différentes utilisations 
d’Auto-Tune : par exemple, la voix-pro-
thèse ou voix de cyborg d’une humanité de 
science-fiction dotée de « superpouvoirs 
vocaux bioniques » pour des « MCs comme 
Future, Chief Keef et Quavo  29 », la voix 
d’une vulnérabilité et d’une tendresse enfin 
possibles pour « les cœurs durs des rappeurs » 
(Lil Wayne  30), ou encore la « douleur exta-
tique » de s’offrir en proie « porno-pop » et 
la représentation d’un « ego désintégré » 
par la célébrité pour Britney Spears dans 
Blackout  31. La validité de telles interpréta-
tions nécessite une compétence codale de 
l’auteur, acquise par ses pratiques culturelles : 
une expertise  32. Mais ces mêmes représen-
tations de personas des voix auto-tunées, 
vont au contraire être déconstruites par 
Provenzano (2019) : celle-ci ajoute à son 
expertise le positionnement réflexif carac-
téristique de la recherche. Elle montre que 
les voix masculines auto-tunées sont à com-
prendre comme authentiques, créatives, artis-
tiques et émotionnelles, alors qu’Auto-Tune 
chez les femmes sert de maquillage discret, 
parfait la supposée naturalité de leur voix et 
évite tout dérapage de justesse – toujours 
29  « MCs like Future, Chief Keef, and Quavo are 
almost literally cyborgs, inseparable from the vocal 
prosthetics that serve as their bionic superpowers. »
30  « Something about the sound of Auto-Tune 
melted these rappers’ hard hearts and opened up 
the possibility for tenderness and vulnerability: Lil 
Wayne’s gooey ballad “How to Love,” or his emo 
romp “Knockout,” or his sensitive (despite its 
title) “Prostitute Flange” and its tidied-up remake, 
“Prostitute 2”. »
31  « an even more radical late 2000s album that 
collided vocal-mangling effects with themes 
of pop stardom as disorientation and ego-
disintegration: Britney Spears’ Blackout. Britney’s 
careening-out-of-control career was re-presented to 
the public as porno-pop ».












à craindre (Provenzano, 2019 : 65), en vertu 
du stéréotype de genre « bitches be crazy ».
Aussi intéressantes que soient ces 
différentes approches, elles font sens dans un 
cadre seulement, à propos d’un corpus ou d’un 
répertoire dans lequel l’auteur peut déployer 
son expertise et sa compétence codale. Pour 
nos derniers exemples, c’est celui d’une glo-
bal pop (Grenier, 2006) contemporaine, du 
« paradis des hits » (Gayraud, 2018 : k6860). Il 
faut garder à l’esprit cette validité partielle : 
les répertoires évoqués n’incarnent pas à 
eux seuls « la musique populaire » ( popular 
music) ni « la chanson ».
Du chant lyrique au belt
Ainsi il importe de ne pas penser que 
l’on peut rapporter « une » voix à « un » sens. 
Ni l’identité vocale ni les cadres perceptuels 
des phénomènes vocaux n’ont la stabilité 
nécessaire pour cela. On peut toutefois 
constater les immenses acquis de ces dernières 
années, dans ce domaine, par rapport à une 
conception normalisée et universaliste du 
chant qui était encore en place presque jusqu’à 
la fin du xxe s. Les termes de « chant » ou de 
« voix chantée » ne référaient, dans les cadres 
institués de la recherche, qu’à une pratique, 
celle du dit « chant lyrique ». 
Ce biais est manifeste dans l’article 
« Singing » du New Grove Dictionary of Music 
and Musicians (Jander et al., 2001) : il ne laisse 
de place au « popular singing » qu’en 7e et der-
nière partie, consacrée uniquement à une pop 
music occidentale (les Beatles et des artistes 
états-uniens sont les seuls exemples), les six 
premières parties offrant une esthétique et une 
histoire du chant religieux et lyrique européen, 
sans évoquer la physiologie ni l’acoustique. 
Le Cambridge Companion to Singing (Potter, 
2000) est moins restrictif : il aborde le rock, 
le jazz, le rap, et la « world music », ainsi que le 
chant de musicals (Banfield, 2000). Toutefois, 
une bonne moitié de l’ouvrage est fermement 
consacrée aux pratiques lyriques occidentales 
et occulte presque entièrement le belting.
Or l’élargissement des recherches 
sur la voix chantée aux styles vocaux de la 
pop est passé par un intérêt pour le belting, 
technique vocale très différente de ce qu’on 
appelle « placement vocal » lyrique. En usage 
dans de nombreux musicals, en soul, en rock, 
généralisé à la pop depuis les années 1980, 
il produit un son vocal qui peut paraître 
forcé, mais aussi singulièrement puissant 
et expressif. C’est un marqueur stylistique 
et une « norme technique » alternative dans 
la chanson pop depuis le milieu du xxe s., 
à l’échelle mondiale (Rudent, 2013 : 60  33). 
En France, le belting est étudié, dans 
le sillage de Castellengo, notamment par 
Bourne et Garnier (2010, 2012, 2016) – et 
Henrich dans ce dossier. Il sort alors de son 
statut de repoussoir, évoqué en quelques 
formules expéditives et péjoratives, par 
opposition à la voix lyrique censée plus natu-
relle au larynx, plus hygiénique (Sundberg, 
2000 : k4975), plus « pure, sûre, travaillée, 
“intégrée” » (Osborne cité par Banfield, 2000 : 
k1406-1407). 
Cet intérêt des chercheurs, depuis 2000 
environ, pour une technique vocale qui dif-
fère, voire s’oppose historiquement au chant 
33  Or cette technique vocale est articulée aux 
enjeux raciaux et culturels états-uniens : le belting 
commence dans la chanson coon, chanson 
caricaturant le « chant nègre » au début du xxe s. 
(Banfield, 2000 : k1410-1475, « The belt originated in 




























lyrique occidental, ouvre deux perspectives 
jusque là quasi inexistantes : relativiser la 
voix lyrique et penser la technicité de la voix 
dans les chansons  34. Une fois reconnue la 
pluralité des techniques et des styles vocaux, 




Les articles publiés ici se positionnent 
sur l’autre versant réflexif, celui des constats 
qui nourrissent l’interprétation, zone 
lacunaire des travaux sur la voix des chan-
sons : dans les approches interprétatives, 
les strates descriptives sont généralement 
traitées à gros traits et ne produisent pas 
les effets de compréhension dont elles sont 
porteuses. Ces constats relèvent largement 
de la musicologie, qui permet de « décrire et 
analyser les matériaux sonores de la musique » 
(Brackett, 2000 : ix-x  35). La musicologie consi-
dère le son musical dans sa différence et sa 
ressemblance avec d’autres sons. Elle l’iden-
tifie, le caractérise et le qualifie verbalement 
34  L’absence de considération pour les techniques 
vocales a été un temps comme partiellement 
compensée par un intérêt pour les techniques 
(un terme à préférer ici à celui, trop souvent mal 
employé, de « technologie ») de l’enregistrement de 
la voix, thématique que Lacasse a travaillée à partir 
de sa thèse, en parlant de « mise en scène (staging) 
phonographique » de la voix.
35  « One of the great strengths of formal musical 
training is the ability to describe and analyze the 
sonic materials of music, and hence, this is the most 
obvious area where musicologists can contribute to 
the study of popular music. »
par un vocabulaire validé dans ses apports 
comme dans ses limites.
Comprises dans ce sens, les approches 
musicologiques de la voix prennent pour base 
la description des caractéristiques du son 
vocal : organiques, acoustiques, techniques, 
syntaxiques, prosodiques, stylistiques. De 
ce fait, elles éclairent d’un nouveau jour et 
rendent plus audibles les logiques impensées 
qui agencent nos conduites vocales et nos 
goûts en matière de voix : par exemple l’usage 
du falsetto (Moore, 2001 : 48), les ajouts à la 
ligne mélodique de « Try a Little Tenderness » 
(Bowman, 2008), les sons criés chez James 
Brown (Brackett, 2000). En conséquence, 
on passe de l’expertise sur un genre ou un-e 
artiste, à un discours ouvert à la comparaison 
de styles vocaux éloignés les uns des autres.
Une telle manière de faire nécessite 
de voir dans la voix autre chose qu’un phé-
nomène insaisissable. La voix a bel et bien 
une dimension matérielle – le larynx et 
le conduit vocal étant les lieux organiques 
de sa production – et elle peut être appro-
chée par son versant physiologique (travaux 
sur les mécanismes laryngés et le yodel de 
Lefrançois, Castellengo, Henrich...). Elle a 
aussi la dimension concrète de tout son, cet 
« élément le plus subtil et le plus malléable du 
concret » (Zumthor, 1983 : 11), c’est pourquoi 
elle peut faire l’objet d’une approche acous-
tique. Bénéficiaire des possibilités de l’enre-
gistrement phonographique, elle peut être 
reproduite  36 et fixée sous divers formats qui, 
36  Reproduction partiellement illusoire néanmoins : 
« En pop, l’enregistrement, et le microphone qui 
le permet, n’est jamais seulement un médium de 
restitution fidèle, mais un médium de production. 
Il fabrique la singularité des voix qu’il capte. » 











en plus de donner prise à toutes sortes de trai-
tements phonographiques (Lacasse, Navarret 
dans ce dossier), autorisent l’analyse après-
coup d’une multitude de « textes » (texts). Le 
travail en acoustique ou en physiologie de la 
voix s’appuie sur divers outils informatiques 
(voir Migliore & Obin ou Ardaillon & Chabot-
Canet dans ce dossier), qui permettent aussi 
une investigation approfondie des techniques 
d’enregistrement et de traitement du son 
(Navarret dans ce dossier). 
Analyser ces textes vocaux néces-
site une inventivité méthodologique, pour 
sortir des habitudes liées à l’histoire de la 
musicologie. Brackett (2000 : x et xv) utilise 
l’analyse spectrale pour dépasser les limites 
inhérentes aux analyses traditionnelles, qui 
« sélectionnent certains traits musicaux et 
en négligent d’autres  37 ». Ainsi, plusieurs 
articles de ce dossier se préoccupent beaucoup 
de méthodologie (Pillot, Henrich, Chabot-
Canet, Ardaillon, Migliore & Obin), sans être 
pour autant réductibles à des textes « de » 
méthodologie. La littérature de cultural stu-
dies et de popular music studies est aussi moins 
mobilisée (Chabot-Canet, Navarret) que dans 
les approches interprétatives, parce que ce 
changement d’angle ne recourt ni à la même 
littérature, ni aux mêmes questionnements.
Aussi, le colloque « La voix dans les 
chansons, approches musicologiques » était-il 
un état des avancées nombreuses dans ces 
différents domaines, même si, s’ouvrant 
sur l’esthésique, les constats analytiques 
sont bien au service de l’interprétation dans 
Mansion-Vaquié, dans la tribune de Pistone 
37  « the tendency of the analytical techniques which 
I inherited to respond to certain sonic features while 
ignoring others challenged me to explore the idea of 
analytical pertinence. »
et, lors du colloque, chez Céline Pruvost et 
Gérard Le Vot. Or les constats physiolo-
giques, acoustiques, phonographiques sont 
peu accessibles : ils requièrent des équipe-
ments rares et complexes, des configurations 
de recherche et des protocoles élaborés (voir 
les travaux de Lomax, Chevaillier, Pfleiderer). 
On retrouve cela ici dans les contributions de 
Pillot, Navarret, Ardaillon & Chabot-Canet, 
Migliore & Obin, Hainaut ou Henrich  38. L’un 
des objectifs de ce dossier est de rendre ces 
directions connues, accessibles, utilisables 
pour des spécialistes d’autres approches en 
sciences humaines et sociales. Et au-delà, 
en concentrant la réflexion sur ce domaine 
de la poïétique vocale, sous-représenté dans 
les études de chanson et de pop, nous nous 
attaquons à un déficit symétrique, en parlant 
de chanson et de voix rock ou pop, directions 
sous-représentées dans les études de voix. 
Par ces choix épistémologiques, le 
colloque de 2016 et ce volume adoptent aussi 
une position différente concernant les cor-
pus d’analyse. Les approches interpréta-
tives, ancrées dans l’expérience sociale de la 
musique, tendent logiquement à privilégier 
un corpus musical relativement homogène, 
construit sur la base d’un courant musical  39 : 
il leur est essentiel de saisir le corpus de l’in-
térieur, sous la forme des représentations 
38  Voir par exemple les explications 
méthodologiques de Henrich sur son site : http://
www.gipsa-lab.grenoble-inp.fr/~nathalie.henrich/
methodes.htm
39  C’est le cas des publications fameuses d’Hebdige 
à propos du mouvement punk ou des musiques 
caribéennes (Hebdige, 2009 [1979] ; Hebdige, 2003 
[1987]). On trouve un centrage sur un corpus pop 
à diffusion internationale dans les publications 





























partagées de ses praticiens – auditeurs et 
experts compris  40. Dans des considéra-
tions poïétiques, les constats, fondés sur une 
méthodologie ajustée et explicite, peuvent 
se faire de manière transversale à différents 
corpus – on peut traiter du belting, du yodel 
et en général des caractéristiques vocales, 
dans des contextes culturels et musicaux 
très divers.
Le pari de ce dossier est de montrer 
comment les deux familles d’approches se 
complètent : les interprétations peuvent 
tirer bénéfice de constats poïétiques et 
techniques, qui prennent le temps et les 
moyens de dégager et décrire des phéno-
mènes vocaux transversaux, observables 
dans d’innombrables « personas » vocales  41. 
Ces éléments s’articulent de manière non 
pas contradictoire, mais stimulante, à une 
40  C’est l’originalité et la pertinence des travaux 
comme ceux de Meizel (2011) et Spanu (2017), 
résolument transversaux pour les corpus musicaux.
41  Quand Le Vot (2017) emprunte au vocabulaire 
analytique du chant grégorien pour analyser certains 
aspects des voix rock (de leur « variabilité », de 
leur « mouvance »), il renoue par là-même le lien, 
transversal, entre oralité et chanson. Il en va de 
même, en réalité, quand Lacasse (2010b) reprend, de 
manière aussi externe, la terminologie et les travaux 
de Fernando Poyatos, spécialiste de paralinguistique, 
pour analyser des voix pop.
démarche ancrée dans un répertoire et atta-
chée à sa compréhension. Loin de constituer 
une fermeture épistémologique, une position 
normative ou un repli positiviste, il faut les 
prendre comme des outils supplémentaires 
d’analyse du chant de chanson. Ils tissent 
des liens entre ce qui est observé du point 
de vue physiologique et acoustique  42, ce 
qui se constitue en tant que style, et l’esprit 
d’une musique, d’un genre, d’un artiste. Ils 
répondent à l’incitation d’Eidsheim (2019 : 
4) à « traverser les frontières disciplinaires et 
travailler en s’appuyant sur la théorie musi-
cale, les aspects matériels et scientifiques du 
timbre et les études de voix ». Pour elle, c’est 
le moyen de « déboulonner les mythes qui font 
de la race une catégorie d’essence ». Pour nous 
c’est une manière d’ouvrir la réflexion sur la 
voix des chansons à toutes les possibilités qui 
s’offrent dans la communauté scientifique 
contemporaine.
42  Castellengo (2015 : 443) montre comment la 
voix « instrument sonore exceptionnel » tisse des 
« rapports singuliers [...] entre les potentialités 
acoustiques du système phonatoire humain, 
diversement exploitées selon les cultures, et la 
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